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Sudando bajo la lluvia 
Los intérpretes en la obra deAkiraKurosawa 
Carlos AguiJar y Daniel AguiJar 
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xisten rasgos privativos en la filmo-
grafía de Akira Kurosawa respecto 
al trabajo con los intérpretes? ¿Es 
oportuno hablar de presencias s igni-
fi cativas, de iconos antropomórficos de particular 
representación en la obra de tan magno cineasta? 
En ambos casos, la respuesta es afirmativa. Al igual 
que lo sería, por lo común, de formu larla respecto a 
Yojimbo 
cualquier otro director con una personalidad artística 
bien marcada, independientemente del país, la época 
o el contexto. 
Por un lado, el equilibrio entre el desgarro y la ca l-
ma, entre la fiereza, cuando existen ímpetus y zozo-
bras, y la serena as imilación del entorno, una vez 
cmzada s in retorno c ierta línea existencial, detennina 
el modus operandi, el tipo de despliegue expresivo en 
e l intérprete bajo el dictado de Kurosawa. As imismo, 
una fé1til, luenga y elocuente colaboración con el 
actor Toshi ro Mifune constituye u na cualidad sobre-
saliente en la filmografia del director, hasta el punto 
de que las películas fruto de tal colaboración cuentan 
con una entidad, incluso fama, especial dentro de las 
can·eras respectivas. 
Respecto al sistema estrictamente laboral de h·abajar 
con los intérpretes, el cual por extensión redondea la 
adecuada y personal definición interpretativa, desta-
can dos cuestiones que, por ende, deben recalcarse; 
para ilustrar ambas, empero, conviene remitirse al 
propio director. La primera concieme al crucial mo-
mento en que el actor empieza a entrar en la piel del 
personaje, a mentalizarse, esto es, durante los ensa-
yos: "Con los actores empiezo a ensayar en los came-
rinos. Primero les hago repetir los diálogos y luego, 
poco a poco, les marco los gestos y los movimientos. 
Pero todo ello ya con trajes y maquillaje. Al/legar al 
plató volvemos a repetirlo todo. Los ensayos meticu-
losos ahorran mucho tiempo en el momento de rodar" 
( 1 ). La segunda estriba en las implicaciones que com-
portan para el actor la decisión de filmar con varias 
cámaras, decisión que Kurosawa toma por primera 
vez en L os s iete samuráis ( 1954): "La peor cosa 
que puede hacer un actor es mostrar que sabe dónde 
está la cámara. Con frecuencia, cuando un actor oye 
la orden de '¡motor!', se pone tenso, cambia la mirada 
y se muestra poco natural. Esta conciencia de sí mis-
mo es algo que la cámara capta con gran claridad. 
Yo siempre digo: 'Esto no es un escenario en el que 
tienes que hablar de cara al público, aquí no es nece-
sario mirar a la cámara'. Pero si el actor sabe dónde 
está la cámara, automáticamente, de una manera in-
voluntaria, se gira un poco, se pone en tres cuartos o 
poco menos en dirección a ella. Sin embargo, al ro-
dar con tres cámaras, el actor no puede saber exacta-
mente cuál de ellas le está rodando" (2). 
Toshiro Mifune, el rostro crispado 
Akira Kurosawa evoca a Toshiro M ifune y Toshiro 
Mifune evoca a Akira Kurosawa. Sobre todo en oc-
c idente, pero también en Japón, donde la identifica-
ción enh·e ambos, popular pero también crítica, ha 
justificado afrrmaciones tan tajantes como la siguien-
te, por parte del crítico Yoshio Shirai: "El binomio 
A k ira Kurosawa-Toshiro Mifune puede equipararse 
con el binomio John Ford-John Wayne" (3). Aun-
que, s ignificativamente, ni M ifune es el actor que 
más veces ha actuado para Kurosawa ni Kurosawa 
es el realizador que más veces ha dirigido a Mifune. 
F igura hoy mítica en Japón, por cuanto supone un 
actor de todo punto inepetible, objeto durante los 
últimos años de innumerables homenaj es patrios, 
Los siete samu níis 
tan to desde poco antes de su fallecimiento, acaecido 
en la Nochebuena de 1997 a la edad de 77 años, 
como posteriormente, Toshiro Mifune asimismo re-
presenta el intérprete nipón más conocido allende las 
fronteras del país, incluso es el único realmente céle-
bre en occidente; es decir, significa el actor japonés 
más popular y emblemático de todos los tiempos en 
el mundo entero. 
Nace en la localidad china de Tsingtao en 1920 de 
padres japoneses, y pisa por primera vez Japón en 
194 1. Poco después, durante la posguerra, acude a 
la productora Toho impulsado por una cierta voca-
ción de director de fotografia, mas pronto se con-
vieite en actor, merced a un director vociferante y 
fam1co, Senkichi Taniguchi, si bien parece que tam-
bién influyó én esta decis ión otro director, Kajiro 
Yamamoto, no por azar e l mentor del inseparable 
trío que formaron el susodicho Taniguchi, el entra-
ñable Inoshiro Godzi/la Honda y, precisamente, Ku-
rosawa. Así, la muy estimable película de Taniguchi 
G inrei no ha te ( 1947), coescrita por Kurosawa, 
supone un debut triple de figuras relevantes del cine 
japonés. Primeramente, el propio di rector Taniguch i, 
que tantos títulos interesantes brindaría, sin ir más 
lejos su s ig ui ente pe lícula , Jakoman to Tetsu 
( 1949), de nuevo con Mifu ne, y en uno de sus pri-
meros papeles positivos; de l mismo modo, el com-
positor, e l gran Akira lfukube, incombustible músico 
de películas de género, tanto en el seno de Toho 
como para la Da iei, a quien Kurosawa, en cambio, 
sólo recurrió una vez; así como, claro está, Mifune, 
encarnando e l personaje más canallesco de su filmo-
grafía, exento de los atenuantes sociales y morales 
que le concedía Kurosawa en tales casos: su segun-
da e impactante aparición, todavía de espaldas, 
anuncia el devenir de l actor, cuando, cubierto sólo 
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El ángel borracho 
por un taparrabos, camina contoneándose como una 
fi era en la jung la. 
Poco después, tras trabajar en una película de l ante-
dicho Kaji ro Yamamoto, M ifune se pone por primera 
vez a las órdenes de Kurosawa, en El á ngel bon a-
cho ( 1948). Vue lve a personi ficar un personaje ne-
gativo, en concreto un gángster. s i bien despierta 
compasión por causa del conocido prisma humanista 
de Kurosawa. Ahora bien, El á ngel borracho no 
supone meramente la primera colaboración Mi fune-
Kurosawa, sin más que añadir, s ino que, en func ión 
también de este factor, implica un cruc ial punto de 
inflexión en el decurso del autor, pues rev ita liza y 
remonta poderosamente una fi lmografía que s i bien 
había comenzado con prometedor buen pie med iante 
La leyenda del gra n j udo ( 1943), después se estan-
có mediante pe lículas muy endebles: La más bella 
( 1944), L a nueva leyenda d el g ra n judo ( 1945), 
Los hombres qu e ca minan so bre la cola del tig re 
( 1945), y las siguientes y todavía peores Los qu e 
cons truyen el porvenir ( 1946), di rigida junto con 
Kajiro Yamamoto e Hideo Sekigawa, No añoro mi 
j uventud ( 1946) y Un dom ingo ma ravilloso ( 1947). 
Es decir, la in1.1pción de Mifune en el c ine de Kuro-
sawa regenera, en todos los sentidos y desde la mis-
mís ima entraña, la descendente obra de éste, quien 
justo a partir de entonces sube como la espuma en la 
industr ia fil mica japonesa, hasta el punto de que en-
seguida se convierte en un fenómeno inus itado en la 
his toria de la cinematografía nacional. Con palabras 
del prop io Kurosawa: "A Toshiro ¡\4ifune le conocí 
cuando se rodaba Ginrei no linte. Pero no descubrí 
sus cualidades intrínsecas hasta que yo mismo le 
utilicé. No hay ningún otro actor que sepa componer 
una interpretación tan matizada, viva y dinámica. 
Los actores japoneses son lentos, les fa lta esponta-
neidad y ritmo. En Mifune encontré esas raras cua-
lidades que he querido desarrollar" (4). 
Talismán artístico y emblema estético a la par de 
Akira Kurosawa, pues, Toshiro M ifi.me durante la 
primera etapa de su fi lmografía compagina las in ter-
pretaciones para el trío de amigos-colegas compues-
to por Senkichi Taniguchi -por ejemplo encarnando 
a l tax is ta-narrador de F u l<eyo ha r uza l<e ( 1953)-, 
1 nosh iro Honda -a retener K o no futari ni sachi are 
( 1957), donde e l actor, en la misma línea gentil de la 
anterior, incluso toca el trombón- o, por supuesto, 
Kurosawa, con trabajos para el di rector que más 
veces reclamó sus servicios, Hiroshi Inagaki; des-
pués de todo, los fi lmes d irigidos por Inagaki y pro-
tagonizados por M ifune suman e l número de veinte, 
entre los cuales destacan C hus hi ngura ( 1962) y los 
tres est renados e n Es paña, S am u rái (Atfiyamoto 
Musashi, 1954), la segunda versión de E l hombr e 
del ca rri to (1\tfuhomatsu no issho, 1958) y Tres te-
soros (Nippon tanjo, 1959) . 
Rugiente, socarrón, torturado, eufórico, vio lento, 
arrogante. Tenso y pleno de ira contenida, en a lgu-
nas ocasiones, vehemente y paroxístico, por lo ge-
neral. Con un sentido de la expresividad, ges tual y 
corpora l, que impregna toda la película mediante 
una cualidad tanto física cuanto ps icológ ica, princi-
palmente dentro de l género histórico denominado 
jidai-geki. Ésta es la imagen de Toshiro Mifune 
que el cine de Akira Kurosawa difundió por e l mun-
do entero, aunque a menudo e l actor se apartara, y 
convincentemente, de tales registros. Imagen re-
part ida e inmorta lizada a lo largo de dieciséis pelí-
culas, las cua les abarcan la tota lidad de la obra de 
Kurosawa entre E l ángel borracho y Barba noja 
( 1965), con la única salvedad de Viv h· (1952), en 
la cual claramente no había papel posible para M i-
ftm e. De estos trabajos del actor, indefectiblemente 
con rango de protagonista o coprotagonista, desta-
can su policía novato en E l perro r abioso (1 949), 
e l bandido Tajomaru en R as homon ( 1950), e l 
campesino aspi rante a samurái de Los s iete samu-
ráis, e l trasunto de Macbeth en T rono d e san gre 
( 1957) y e l ron in precedente de Clint Eastwood en 
Yoj imbo (196 ! ). A propósito, aunque Mifune no 
part icipó en la primera película de Kurosawa, lo 
hizo en el segundo de sus remakes homónimos, 
S uga ta Sansbiro (Sanshiro Sugata, 1965), dirigido 
por un antiguo ayudante de Kenj i Mizoguchi, Seii-
chiro Uchikawa, lo cual re forzó, aún más, la identi-
ficac ión entre ambos. En otro orden de cosas, pro-
cede reca lcar que los momentos de acción a cargo 
de Mifune, ya sea con la katana o con la lanza, 
sobre todo en las escenas de duelo, son impresio-
nantes; verbigracia, la secuencia de L a forta leza 
escondida (1958) en la que pers igue cabalgando a 
sus enemigos, empuñando la katana en alto con 
ambas manos. Con toda razón, el crít ico Hiroshi 
Terada escribió "Gracias a la combinación Kuro-
sawa-lvlifune, sobre todo en Yojimbo y su conti-
nuación, se rompió el mito de que los mejores due-
los del jidai-geki eran exclusiva de las películas 
producidas por Toei" (5). 
En la cumbre de su fama, Mifune aceptó ofertas 
extranjeras, y así su pecul iar personalidad distinguió 
una docena de películas internacionales, empezando 
curiosamente por la mexicana A nim as T rujano 
(Animas Tmjano; Ismael Rodríguez, 1961 ), para 
continuar con títulos tan dispares como el muy inte-
resante Infierno en el Pacífico (He/1 in the Paciflc; 
Jolm Boorman, 1968), e l mediocre western cosmo-
polita Sol roj o (Le soleil rouge; T erence Young, 
197 1 ), la superproducción americana 1941 (1 941; 
Steven Spielberg, 1979) o la coproducción ita lojapo-
nesa S ha tterer/Sha tara ( 1987), de Tonina Valerii. 
También creó su propia productora, Mifune Produc-
tions, en 1962, dentro de la cual abordó su única 
experienc ia como di rector, G ojuma nnin no isa n 
( 1963 ), acerca de unos buscadores de tesoros en las 
is las F ilipinas, que no funcionó comercialmente. De 
modo tris temente realista, Teruyo Nogami escribió 
"Alguien que, como Mifune, se preocupa tanto por 
la gente a su alrededor no vale para director de 
cine. Un buen director suele llevar adelante su vo-
luntad sin importarle los sufrimientos del equipo" 
(6). De hecho, muchos profesionales recuerdan a 
Mifune ayudando a descargar cajas o a limpiar un 
decorado, s iendo ya un mito mundial. 
Inolvidable, irremplazable, Toshiro Mifune fallece en 
el mismo año que otros dos grandes actores nacio-
nales, aún en mayor medida que él vinculados con el 
jidai-geki: Shintaro Katsu, el intérprete de la serie 
sobre e l espadachín ciego Zatoichi, y K innosuke 
(Yorozuya) Nakamura, estrella de la productora 
Toei. 
Ta l<ashi S himu ra-Minoru C hia l<i. Dos hombt·es 
bu enos 
Si Toshiro M ifune s igni ficó la star de Akira Kuro-
sawa, Takashi Shimura fue e l character actor utili-
zado en más ocasiones por dicho cineasta. De ver-
dadero nombre Shoj i Shizamaki, nació en la prefec-
tura de Hyogo en 1905; asumidamente antitético de 
la explosiva personalidad de Mifune, S himura con-
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vencía, y conmovía, en todos y cada uno de sus 
papeles, ayudado por un fís ico no por cotidiano 
menos cinematográfico, de inconfundibles labios 
gruesos. 
Se inició profesionalmente en el teatro y debutó 
ante la cámara en 1934, en el seno de la productora 
Shinko K inema. Tras hacerse notar en varias pelí-
culas, entre e llas E legía de Naniwa (Naniwa hika, 
1936), de Kenji M izoguchi, trabaja para K urosawa 
ya en la ópera prima de éste, La leyend a d el g r a n 
judo, en la cua l, a pesar de encarnar uno de los 
rivales del protagonista, ya desplegaba ese aspecto 
campechano y honesto que caracterizaría la prác-
tica totalidad de su carrera. A partir de entonces y 
hasta su minúsculo papel en K agemu sha, la som-
b•·a del guerrero ( 1980), Takashi Shimura devie-
ne una presencia imprescind ible en el c ine de K u-
rosawa, independientemente de la mayor o menor 
ampl itud de los roles adjudicados, sobre todo tras 
protagonizar E l á ngel borracho, con un personaje 
de médico borrachín impelido a atender un gángs-
ter , personaje que más tarde repet irá en el notable 
thriller C hi to da iamondo ( 1964), de Jun Fuku-
da. Sobresale empero su soberbio protagonismo 
en Viv ir, una de las obras mayores del autor. 
Kurosawa aparte, el c ine de género le agradece 
sus papeles de c ientífico en varios kaiju-eiga, 
como Japón bajo el terror del mons truo (Goji-
ra; Inosh iro H onda, 1954) y E l rey de los mons-
truos (Gojira no gyakushuu; Mo toyosh i Oda, 
1955). 
El caso de Minom Chiaki, nacido en Hokkaido en 
1917 y en realidad llamado Katsuji Sasaki, presenta 
una cie1ta similitud con el anterior, pues su figura 
regordeta y expresión genti l le confieren una afabili-
dad dificil de soslayar, por lo cual, también igual que 
Shimura, encarnó varias veces sacerdotes budistas, 
s in ir más lej os en la parte fina l de Rasbomon . Fue 
precisamente Kurosawa quien le facil itó debutar en 
e l cine, mediante un breve cometido en E l perro 
rabioso, y desde entonces Chiaki supone un actor 
proverbial del director, si bien sin la cualidad emble-
mática de Mifune y Shimura. Al igual que otros ac-
tores secundarios habituales en el cine de Kurosawa, 
su relación con éste finaliza en E l infierno del odio 
(1963), donde encarna un periodista. 
Actor·es de r eparto, casos particula1·es 
Como seguramente se habrá desprendido de lo ante-
rior, Akira Kurosawa ya desde sus primeras pelícu-
las revela una clara tendencia a repet ir intérpretes, 
tanto en los roles protagonistas como para los come-
tidos secundarios. Por lo tanto, son muchos los 
nombres que podrían recogerse aquí. 
No obstante, en los cometidos de cierto peso rese-
ñemos cuando menos a Susumu Fuj ita, protagonis-
ta de La leyenda del g ran judo y su conti nuación, 
y a l e legante Masao Shi mizu. También debe recor-
darse a Masayuki Morí, sobre todo por su interven-
ción en R as homon y el rol protagonista que des-
empeña en El idiota ( 195 1 ), y a Tatsuya Nakadai, 
de no poca celebridad en Japón pese a su escasa 
habilidad para cambiar de registro (o quizá precisa-
mente por esto), que debutó ante la cámara preci-
samente gracias a Kurosawa, merced a un si lente 
cometido episódi co en Los siete samuráis, y brilló 
en su personifi cación del principal adversario de 
Mifune en Yojimbo, el leta l Unosuke, que nunca 
abandona su pistola y habla sentenciosamente; para 
Ku rosawa el carismático Nakadai trabajó igualmen-
te, siempre en cometidos relevantes, en la seudose-
cuela de Yoj imbo, o sea Sanj u ro ( 1962), El in-
fie rn o d el odio, Kagemusha, la so mbra del gue-
r-rero y Ra n ( 1985). 
En lo que atañe a los intérpretes que cubrían roles de 
reparto o genéricos, se podría elaborar una lista lar-
guís ima; pero resultaría arduo discriminar cuándo se 
trataba de verdaderas preferencias de Kurosawa y 
cuándo estos actores eran imposiciones de la pro-
ductora Toho por hallarse bajo contrato con ésta. 
Pero al menos citemos a Aki take Kono, Kokuten 
Kodo, Takeshi Kato, Bokuzen Hidari , Eijiro Tohno, 
lkio Sawamura y al orondo Daisuke Kato como los 
tlsicos más recurrentes. Con una mención superior, 
empero, para Kamatari Fuji wara y Yoshio Tsuchiya; 
el primero, que tomó su nombre art ísti co de un fa-
moso noble del s iglo X y se dio a conocer en la 
fi lmografía de Mikio Naruse en la segunda mitad de 
los años treinta, trabajó para Kurosawa en nada 
menos que doce ocas iones , y sobresali ó con su 
Kagemusha, la sombra del guerrero 
gran interpretación de un actor caído en desgracia 
para Bajos fondos ( 1957); el segundo, en cambio, 
importa por ser el autor de un libro de recuerdos 
acerca de su relación profesional y ami stosa con el 
director, Kurosmva san! (7), donde se atribuye una 
relevancia en la vida de Kurosawa sospechosa-
mente mayor de la que en buena lógica cabría con-
cederle. 
Por úl timo, hay dos actores por remarcar precisa-
mente a causa de que no pertenecen al reconocible 
equipo artístico de Kurosawa, aunque, sin embargo, 
cuentan en la filmografia de éste, por las distintas y 
vali osas razones correspondientes. El primero es 
Akira Terao, pues encarnó al propio director en la 
irregu lar Sueños de Akira K urosawa (1990), y 
después reincidió en la filmografía de éste por medio 
de Madadayo ( 1993), especie de recreación ele la 
vida del escritor Hyakken Uchida, al que poco antes 
Seijun Suzuki había rendido homenaj e en su bien 
particular Zigeunerweisen ( 1980). El segundo sig-
nifica toda una leyenda del cine japonés, y es el 
extraordi nario Ch ishu Ryu, el actor fe tiche de Yasu-
ji ro Ozu, al que Wim Wenders, en consecuencia, 
brindó un papel de colaboración en Hasta el fin del 
mundo (Until the End of the World, 1991). Ryu 
trabajó, efectivamente, también para Kurosawa, pri-
mero en Barbarroja y fi nalmente en el último episo-
dio de Sueños de Aldra Kurosawa; gracias a la 
actuación de Ryu, por cierto, este segmento sobre-
sa le en la películ a. 
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Actl"ices, las justas 
"Si prefiero los personaj es masculinos a los femeni-
nos es porque consigo describir mejor al hombre que 
a la mujer" (8), razonaba Kurosawa respecto a l 
poco relevante, por lo común, papel desempeñado 
por el género femenino en su obra. A propósito de 
este, acaso, sexismo, ciertamente exis ten ejemplos 
ilush·ativos en la vida y obra de este gran c ineasta 
japonés. En pri mer lugar, el hecho de que la esposa 
de Kurosawa, Yoko Yaguchi (192 1-1985), era una 
actriz que abandonó e l ejercicio de la profesión justo 
a raíz de casarse con el director. Del mismo modo, 
no puede ser casual que Kurosawa, dado el gran 
poder que llegó a detentar durante su vinculación 
con Toho, y pese a haber trabajado con varias de las 
mayores esh·ellas femeninas que recuerda el cine ja-
ponés (lsuzu Yamada, Setsuko Hara, Takako lrie, 
Machiko Kyo, Kinuyo Tanaka), repitiera preferente-
mente actrices de inferior nivel. A todo esto, el he-
cho de preferir para su mundo artístico determinada 
valoración persona l de la masculinidad evoca, de 
modo inevitable, al gran Sergio Leone; y no por 
casualidad, ya que éste reconfiguró su c ine según 
una película de Kurosawa, Yojimbo, más allá de la 
mera inspiración argumental. Retomando empero el 
discurso, existen pues tres actrices a las que cabe 
calificar de recurrentes en la filmografía de Kuro-
sawa, s in alcanzar nunca, repetimos, la significación 
y trascendencia de los desglosados ejemplos mascu-
linos. Ordenadas según el número de colaboraciones 
con el director, son Eiko M iyoshi ( 1894-J 963), No-
riko Sengoku (n. 1922) y Kyoko Kagawa (n. 193 1). 
Primeramente actriz de teatro, Eiko Miyoshi entra en 
el cine j usto a raíz de casarse con un importante 
cargo del departamento de producción en Toho, No-
buyoshi Morita. Desde entonces, y posiblemente im-
puesta por el marido, la actriz trabaja s in cesar para 
C rónica de un ser vivo 
esta empresa productora, y su fi lmografía sobrepasa 
e l centenar de títulos, de los cuales nueve están reali-
zados por Kurosawa; entre éstos su papel más me-
morable se encuentra en Crónica de un ser vivo 
( 1955), personificando la esposa de Toshiro Mi fun e. 
Por su parte, Noriko Sengoku debuta en el cine en 
1947 y reparte sus primeros trabajos, principalmen-
te, enh·e Tobo y la escisión de ésta, Shintoho. Consi-
derando que Kurosawa recurrió a ella independiente-
mente de la productora a la cual perteneciera la pelí-
cula, es imposible especular imposiciones: de las sie-
te películas en que coincidieron, tres pertenecen a 
Toho, dos a Shochiku, una a Daiei y otra a Shinto-
ho; actriz de gran valía, extrañamente la re lación 
profes ional de Noriko Sengoku con Kurosawa termi-
na en la temprana fecha de 1955, por medio de una 
breve intervenc ión en la antedicha Crónica d e un 
ser vivo . Por último, Kyoko Kagawa supuso, tras 
iniciarse ante la cámara en 1949, una actriz de cierto 
re lieve en las producciones Tobo en e l decenio 
1955- 1965 (la "edad de oro" del cine j aponés, por 
cierto); cabe resaltar que si bien para Kurosawa tra-
baj ó en la re lativamente baja cifra de cinco películas, 
casi s iempre lo hizo con papeles de protagonista; 
inc luso el director la recuperó para su última pelfcu-
la, Madadayo, donde encarnaba a la esposa del escri-
tor Uchida. Por lo tanto, bien se la puede considerar 
como la actriz más representativa de este director tan 
poco proclive a e llas. No en vano, declaró: "Una vez, 
hablando con i\lfizoguchi, decíamos que nosotros nos 
habíamos repartido la galería de retratos del cine 
japonés. Él, las mujeres; yo, los samuráis" (9). 
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